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Modernistične invencije povzročijo preobrat v slikovni paradigmi, ko umetniki v začetku 
dvajsetega stoletja sliko na novo odkrijejo kot objekt, katerega slikovno polje ni več 
renesančno okno v svet, temveč prostor za iskanje novih oblik, pomenov in samozadostne 
likovne pojavnosti, ki je neodvisna od realnosti. Skulpturi se slika približa s preseganjem 
vklenjenosti v slikovno ploskev in opustitvijo reprezentacije, značilne za renesančni 
iluzionizem. Tradicionalne konvencije se presežejo z uporabo novih materialov, snovi in 
tehnik v slikarstvu, ki transformirajo slikovno ploskev. Površina in onkraj nje postaneta 
prostor eksperimentiranja in iskanja novih oblik ter vzpostavljanja novih pomenov. Slika na 
novo opredeli svoj odnos do otipljive resničnosti in ima namesto prikazovalne vse bolj 
materialno funkcijo. Snov postane poleg telesa tudi sama cilj umetniške prakse z 




















Modernistic inventions cause a dramatic turn in the paradigm of painting, when at the 
beginning of the 20th century artists rediscover painting as object, whose pictorial field is no 
longer a Renaissance window to the world but a space for seeking new forms, meanings, and 
self-sufficient visual incidence, independent of reality. Painting verges into sculpture by 
surpassing its confinement to the picture surface and abandoning the representation typical of 
Renaissance illusionism. Traditional conventions are exceeded with the use of new materials 
and techniques in painting, which transform the picture surface. The surface and beyond 
become a place to experiment and search new forms as well as generate new implications. 
Painting redefines its relationship towards tangible reality and acquires the function which is 
more material and less representational. In addition to the body of the painting, its material as 
well becomes the purpose of artistic creation with informal approaches within the art of 
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1 UVOD  
 
V diplomskem delu se bom ukvarjala s tem, kako so različni preobrati znotraj razvoja likovne 
umetnosti v dvajsetem stoletju, natančneje v modernizmu, predrugačili tradicionalno 
dojemanje slike, kar se je odražalo tako, da se je do tedaj stroga ločnica med sliko in skulpturo 
zabrisala. Temo sem si izbrala zato, ker je le-ta destilat moje ateljejske prakse. 
Diplomsko delo je v grobem razdeljeno na dva dela: prvi del je zgodovinski pregled glavnih 
točk preobrata znotraj slikovne paradigme v pretežno prvi polovici dvajsetega stoletju, ki 
služijo kot izhodišča mojemu delu ter nekaterim umetniškim tokovom po drugi svetovni 
vojni, drugi del pa je predstavitev tehnik ustvarjanja in analiza lastnih slikovnih objektov. 
V prvem delu diplomskega dela se osredotočam na delo in stvaritve umetnikov, ki delujejo 
kot bistvene točke preloma z do tedaj uveljavljenimi konvencijami slikarstva znotraj 
modernizma, ki je ključno obdobje pri razvoju slikovnega objekta. Pozornost namenjam 
tistim umetnikom in delom, katerih koncepti in tehnike so mi blizu ter služijo kot večni vir 
inspiracije in ne le kot izhodišča za lastne slikovne objekte, ki so tu predstavljeni.  
Prikazala bom, kako slikovni objekt izide iz dvodimenzionalne slike in ne iz skulpture, ter 
osvetlila zgodovinski kontekst, ki je temu botroval. Utemeljila bom, kako so se bistvene točke 
preloma znotraj invencij modernizma zgodile v prvih štiridesetih letih dvajsetega stoletja in 
omogočile nastavke ter služile kot izhodišča za nekatere umetniške tokove po koncu druge 
svetovne vojne. Osvetlila bom, kako je s širjenjem slikovne ploskve v prostor povezana 










2 DVAJSETO STOLETJE IN ROJSTVO SLIKOVNEGA OBJEKTA 
 
Francoska revolucija spremeni odnose v družbi in s tem tudi vlogo umetnika v njej. Le-ta ni 
več podrejen zahtevam tradicionalnih naročnikov, kot so cerkev, dvor in aristokracija, in si 
tako lahko sam postavi merila lastnega ustvarjanja ter izrazi individualna gledišča. Ustvarjalci 
se napotijo k iskanju novih oblik likovnega izraza in se zoperstavijo vzorcem preteklosti.1  
Posledica pojava fotografije je, da mora umetnost na novo opredeliti »svoj odnos do otipljive 
resničnosti in posnemanja«, in kar je še bolj pomembno, sama postane »osnova za nove 
tehnike«.2 Pri iskanju novega izraza pa ne smemo zanemariti niti vloge družbenih koordinat 
prejšnjega stoletja, zaznamovanih z brazgotinama dveh svetovnih vojn, ki obsegata 
destrukcijo in uničenje.3 Posledice tega postanejo »predmet kritično preverjenih umetniških 
tem oz. vsebin«.4 Napredujoča mehanizacija povzroča vse večjo odtujenost v družbi,5 vendar 
istočasno nove tehnike reprodukcije, rojstvo novih medijev in tehnološki napredek, ki 
omogoči izdelovanje novih materialov, kot so armirani beton, plastične mase in sintetične 
barve, spodbudijo »umetniške izkušnje, inovacije in iskanje bistva stvari«.6 
Umetniki začnejo snovi posvečati izključno pozornost. S tem ko začnejo opuščati figurativne 
modele, so prisiljeni na novo raziskovati kraljestvo mogočnih oblik. Snov ni več le telo 
umetniškega dela, temveč postane tudi njen cilj.7 Površina in onkraj nje postaneta privilegiran 
prostor eksperimentiranja in pomena. Forme, kot so slika in skulptura, so tako spremenjene in 
razširjene do te mere, da je snovnost sama skonstruirana kot kritično sporočilo. Z zavedanjem, 
da je slika objekt, umetniki z uporabo novih tehnik in materialov tako kombinirajo sliko in 
skulpturo ter začnejo presegati vklenjenost v slikovno ploskev, le-to presežejo ter preidejo v 
območje onkraj nje same. Dela se na ta način začnejo obračati navzven in vedno bolj vstopajo 
v prostor gledalca, saj umetniki presežejo delovanje znotraj dveh dimenzij ter formalni pogled 
znotraj meja okvirja. Rodi se slikovni objekt, ki se giblje na meji med skulpturo in sliko in 
izhaja iz dvodimenzionalne slike, ne iz skulpture.  
 
                                                          
1 Janez ZALAZNIK, Bilo je nekoč v XX. stoletju : iz oči v oči z modernim slikarstvom, Ljubljana 2007, str. 69. 
2 Jacek DEBICKI, Zgodovina slikarske, kiparske in arhitekturne umetnosti, Ljubljana 20042, str. 237. 
3 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 70. 
4 DEBICKI 20042, op. 2, str. 238. 
5 Prav tam. 
6 Prav tam, str. 239. 




2.1 Umetnost kot sestavljanka novih oblik in pomenov  
 
Dvajseto stoletje je tako čas, v katerem »tradicionalnih estetskih pravil ni več«.8 Le –ta se 
umaknejo »obsežnemu mozaiku posameznikove umetniške ustvarjalnosti«.9 Preobrat v 
slikovni paradigmi v začetku tega stoletja vodi umetnike do tega, da sliko na novo odkrijejo 
kot objekt. Gre za nasprotje renesančnemu iluzionizmu, ki je slikovno polje transformiral v 
okno v svet, skozi katerega lahko vidimo vidno resničnost. Vez s tradicijo mimetičnega 
upodabljanja umetniki presekajo in v polnosti prepoznajo dejstvo, da je slika tudi objekt, stvar 
(platno napeto na podokvir). Slednjega se zavedajo že kubisti.  
2.1.1 Kubizem in kolaž 
 
Pablo Picasso, vodilni umetnik prve polovice dvajsetega stoletja, leta 1907 naslika 
Avignonske gospodične in začne »raziskovati v smeri kubizma«.10 V tem delu želi preseči 
»mimetično tradicijo upodabljanja«.11 Ženska telesa so dvodimenzionalna in vpeta v prostor, 
ki ni več »renesančno okno v svet, temveč surova dvodimenzionalna površina, zbita v 
površino platna«.12 
 
Kubizem se razvije po letu 1908,13 Pablu Picassu pa se istega leta v raziskovanju novih 
slikarskih načel pridruži Georges Braque. Umetnika se ne ukvarjata z »iluzionističnim 
upodabljanjem realnosti«, temveč ju zanima analitičen pogled, »ki razgalja in ponazarja 
geometrično strukturo stvari«.14 Temu botruje pogled na do tedaj skrito resničnost, ki so ga 
omogočali »rentgenski žarki in mikroskopi«.15 Medtem ko so tradicionalni slikarji motiv 
opazovali in upodobili z enega zornega kota, umetnika upodobita različne poglede na motiv 
hkrati. Na ta način sliki dodata dimenzijo časa. Čeprav naslikan predmet nima več trdne 
podobe, gledalcu namesto tega ponudi več informacij. Predmeti so razgrajeni in slika je 
obogatena s časovno komponento. 16 Po letu 1912 pa slikarja spremenita »analitični proces 
                                                          
8 Rudi FUCHS, Po modernizmu ali Predrznost Güntherja Förga, Piran 1999, str. 39. 
9 Prav tam. 
10 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 8. 
11 Prav tam, str. 10. 
12 Prav tam. 
13 DEBICKI 20042, op. 2, str. 244. 
14 Prav tam. 
15 Prav tam. 




slikanja in posamezne elemente na sliki« združita »v nove oblike, katerih videz je« rezultat 
sinteze fragmentov različnih predmetov in fragmentov »predmetov in prostora okoli njih«.17 
 
Analitičnemu kubizmu, opisanemu zgoraj, tako sledi faza sintetičnega kubizma, ki se razcveti 
v letih 1913 in 1914. V tem času nastane prvi kolaž, Picassovo delo Tihožitje s pletenim 
sedežem. Kolaž je analitično razdrobljen, vanj pa je vključen še kos povoščenega platna, ki je 
potiskan z motivom pletenja. Sama slika, ki je ovalne oblike, je uokvirjena z vrvjo.18 
 
Princip gradnje Avignonskih gospodičen, ki je potekal na miselni ravni, Picasso skupaj z 
Braqueom razvije v kolaž, tedaj novo likovno tehniko in eno najpomembnejših likovnih 
iznajdb, ki je samozadostna likovna pojavnost, neodvisna od realnosti. S kolažem sliko 
pripeljeta na rob lastne identitete in jo s tem razširita.19 Takšno delo od bralca ne zahteva več 
linearnega branja, saj ni le sestavljanka novih oblik, temveč namesto tega gledalca napoti v 
preskakovanje, poglabljanje in prodiranje skozi pomene različnih plasti in »pogled z različnih 
zornih kotov«.20 Bolj kot kakršnakoli, »še tako abstraktna kubistična slika«, kolaž zavrže 
iluzionizem in namesto njega ponudi »literarno razumljene objekte«, ki imajo njim imanentno 
»zgodovino in časovno komponento«.21 Ta nova tehnika prevrednoti zgodovinske kanone, saj 
se pregrade med tradicionalnimi zvrstmi podrejo. Ker slika postane »nosilec nove sinteze« 
(»predmeti iz vsakdanje realnosti« so naslikani, narisani ali neposredno vzeti iz resničnosti – 
od, na primer, nalepljenih odrezkov časopisov do drobcev predmetov vstavljenih na platno), 
se »tradicionalne meje umetnosti in umetnostnih zvrsti« s tem presežejo; »grafika, slika in kip 
se tako »lahko zlijejo v eno samo umetnino«.22 
 
V dvajsetih letih slikarji dadaisti v kolažu najdejo najprimernejši izraz za ustvarjanje svojih 
anarhično-nihilističnih del.23 Odkrijejo tudi izrazno moč najdenega predmeta, object trouvé. 
Marcel Duchamp leta 1913 s serijo readymade objektov vzpostavi »nove definicije umetnosti, 
                                                          
17 Prav tam, str. 21. 
18 DEBICKI 20042, op. 2, str. 245. 
19 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 8–29. 
20 Monika IVANČIČ FAJFAR, 10 pogledov na asemblaž, Artis.si, 2014, dostopno na 
<http://www.artis.si/Asemblaz/Asemblaz.html>  (20. 7. 2018). 
21 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 22. 
22 DEBICKI 20042, op. 2, str. 245. 




umetniškega dela in umetnikove veščine«.24 Z njim deli mnogotero misel in zaljubljenost v 
dvoumne naslove del Francis Picabia,25 za katerega je »kubizem le stopnica na umetniški  
poti«.26 
 
2.1.2 Poslikan objekt kot zelo redka slika na svetu 
 
Francis Picabia (1879–1953) francoski slikar, ki začetna dela ustvari »pod vplivom kubizma 
in futurizma«, postane »znan predvsem po slikah, ki pogosto preidejo v slikane objekte in so 
parodije na nekakšne neuporabne stroje«. Njegova Zelo redka slika na svetu je »odličen 
primer dadaističnega ludizma«, hkrati pa je »pretresljivo drugačna, intelektualno intrigantna 
in ne brez določene vizualne vznemirljivosti«. Slika na prvi pogled »upodablja nekakšen 
uporaben stroj, vendar ta misel hitro zbledi, ko si sliko podrobneje ogledamo. Podoba ne 
predstavlja ničesar, od tod njena redkost«.  Kar je še bolj zanimivo, pa je sama izdelava slike, 
saj Picabia nanjo pritrdi ovalne lesene bloke in jih skrbno odene s srebrnimi in zlatimi lističi 
ter skrbno naslika okvir. Slika na ta način postane poslikan objekt in se loči »od dolge in 
bogate dediščine slikarstva«. Če Picasso in Braque s svojimi kolaži sliko pripeljeta »na rob 
lastne identitete« (in jo s tem razširita), jo Picabia zvrne v popolnoma »novo polje likovnega 
izražanja«.27  
 
2.1.3 Od odpadkov in najdenih predmetov do reliefnih kompozicij - asemblaž 
 
Med mnogimi umetniki, ki jih je navdihovala tehnika kolaža, je bil tudi član hannovrske 
skupine dadaistov Kurt Schwitters (1887–1948), ki je v svoja dela »vključeval koščke papirja, 
odpadke in drobne predmete, ki jih je pobiral naokoli«.28  
Najbolj prepoznaven je po delih, naslovljenih z Merz. Njegovo delo Merzbild Kijkduin  je 
objekt, ki ga ustvari tako, da najdene lesene in druge odpadke pritrdi na pobarvano leseno 
ploščo. Likovna govorica tega objekta je popolnoma abstraktna, objekt se giblje na meji med 
sliko in skulpturo še v večji meri kot Zelo redka slika na svetu Francisa Picabie. Materiali, ki 
jih uporablja za gradnjo svojih Merzbilder, so odpadki, ki mu vzbudijo pozornost bodisi 
                                                          
24 IVANČIČ FAJFAR 2014, op. 20. 
25 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 28. 
26 DEBICKI 20042, op. 2, str. 245. 
27 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 29. 
28 DEBICKI 20042, op. 2, str. 247. 
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zaradi29 »svojih otipnih ali optičnih lastnosti«, pri vsem tem pa ima »pomembno vlogo načelo 
slučajnosti, [...] tipično za dadaistična dela«.30 Svoje reliefne kompozicije, asemblaže, 
»poudarja s poslikavanjem« in jim pogosto daje »ironične in provokativne naslove«.31 Sestavi 
jih tako, da najdene kose vključi v poslikano podlago. Včasih pa vanje ne posega z estetskimi 
popravki, temveč jih sestavi z izborom najdenih in iskanjem ustreznih predmetov. Odreče se 
»kakršni koli sporočilnosti svojih slik«, saj je mnenja, da je umetnost sama sporočilo, ki ga ni 
»možno prevesti v besede«.32  
                                                          
29 ZALAZNIK 2007, op. 1, 30–31. 
30 Prav tam, str. 31. 
31 DEBICKI 20042, op. 2, str. 247. 





Slika 1 Kurt Schwitters, Merzbild Kijkduin, 1923, razni materiali na lesu, 74,3 x 60,3 cm, 
Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid (pridobljeno s 
<https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/schwitters-kurt/merzbild-kijkduin> [1. 8. 




Asemblaž se tako namesto k iluzionistični poglobitvi v sliko obrne »navzven, v realni 
prostor«.33 Obrne se stran od funkcije upodabljanja »tradicionalno uveljavljene definicije 
slike«.34 Je čista likovna govorica, ki namesto orisovanja ponudi resničnost, oprijemljivost in 
vsakdanjost življenja. Kot »trodimenzionalna izpeljanka kolaža« je sestavljena iz organskih 
ali industrijskih materialov, zavrženih ali najdenih predmetov, ki »so sestavljeni v reliefne ali 
prostostoječe objekte«.35 Ker so »uporabni predmeti iz vsakdanjega življenja« preneseni v 
»območje umetnosti, dobijo povsem drugačne likovne, pomenske in simbolne vrednosti«.36 
Asemblaž, tako kot kolaž, ni le sestavljanka novih oblik, temveč zlepljeni in sestavljeni 
trenutki, pomeni, asociacije in zgodbe. Slikarstvo pospremi k modernistični svobodi in zgradi 
most med sliko in skulpturo.37 
 
2.2 Slika kot objekt v povojni umetnosti  
 
2.2.1 Izhodišča za povojno umetnost  
 
Umetnost postane osvobojena konvencionalnega vizualnega dogajanja zahvaljujoč prvim 
abstraktnim slikarjem na začetku dvajsetega stoletja, kar do šestdesetih let postane del 
moderne tradicije. 
Glavne točke preobrata znotraj prehoda od slike kot reprezentacije do slike kot objekta so 
tako vidne v prvih štiridesetih letih prejšnjega stoletja, medtem ko so nekatera dela po drugi 
svetovni vojni pretežno nadaljevanja in razširitev predhodno ustvarjenih umetnin.  
Ker se svet po drugi svetovni vojni razdeli na dva tabora, kapitalističnega na eni in 
socialističnega na drugi strani, smo na Zahodu priča spodbujanju umetnostnega trga k 
inovativnosti in eksperimentalnosti, zato se umetnost po eni strani »vrača k predvojnim 
tokovom, po drugi pa se odloča za nove smeri«.38 Potrošniški izdelki se začnejo vključevati v 
umetniška dela in umetniki se »občutljivo odzivajo na politične, gospodarske, znanstvene in 
                                                          
33 IVANČIČ FAJFAR 2014, op. 20. 
34 Prav tam. 
35 Prav tam. 
36 Prav tam. 
37 Prav tam. 




kulturne dogodke«.39 Umetnosti povojnega časa odseva svet, »ki je zapleten in poln 
protislovij«.40 
 
Dela Schwittersa služijo kot izhodišče nekaterim umetniškim tokovom iz obdobja po drugi 
svetovni vojni, na primer kolažem in plastičnim kompozicijam pop arta.41 Priča smo ponovni 
oživitvi zanimanja za asemblaž in dadaizem na splošno v šestdesetih letih prejšnjega 
stoletja.42 Dela umetnikov kot so Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Fernandez Arman ali 
Cezar »se vsaka na svoj način in v duhu časa napajajo pri idejah dadaizma in Schwittersovi 
uporabi zavrženih objektov«. V slednjih najdejo novo lepoto (včasih z ironičnim podtonom), 
ki jim jo podari kontekst, »v katerega so predmete vključili ali jih zanj spremenili«.43 Ker je 
asemblaž ponujal resničnost, oprijemljivost in življenjsko vsakdanjost naproti elitistični 
vzvišenosti, so ga tako odprtih rok »sprejemali kubisti, dadaisti, konstruktivisti, nadrealisti, 
popartisti in konceptualni umetniki. Tudi modernisti in postmodernisti, ki so v ospredje 
postavljali materialni, predmetni značaj slike, so lahko črpali iz teh tradicij«.44  
 
Dojemanje slike kot objekta se tako nadaljuje, saj tudi v drugi polovici dvajsetega stoletja 
različni umetniki prevprašujejo integriteto dvodimenzionalnosti umetniških del, tradicionalno 
slikanje na platno in okvir. Nezadovoljni z omejitvami delovanja znotraj dveh dimenzij 
začnejo raziskovati svoje formalne poglede izven meja okvirja. Postopno začnejo 
prevpraševati toge omejitve med gledalcem in umetniškim delom. Integriteta umetniškega 
dela je razbita in le-to vedno bolj vstopa v prostor opazovalca. Tako so osrednja vprašanja, s 
katerimi se umetniki ukvarjajo od povojnega obdobja naprej, problem oblike, narava slikovne 
ali kiparske abstrakcije in odnos med umetniškim delom in gledalcem.45 
 
2.2.2 Slikanje kot obredni ples in abstraktni ekspresionizem 
 
Jackson Pollock (1912 –1956), ameriški slikar, ki velja za legendarno osebnost ameriškega 
povojnega slikarstva, se pred vojno spogleduje s kubizmom, mehiškimi stenskimi murali in 
                                                          
39 Prav tam. 
40 Prav tam. 
41 Prav tam, str. 247. 
42 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 33. 
43 Prav tam, str. 33. 
44 IVANČIČ FAJFAR 2014, op. 20. 
45 Painting to object, Tate, dostopno na <https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-liverpool/exhibition/dla-piper-
series-twentieth-century/twentieth-century-11-5> (20. 7. 2018). 
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deli nadrealizma. Leta 1941 prisostvuje obredu vračev indijanskega plemena Navaho, pri 
katerem le-ti oblikujejo minljive podobe na tleh v pesku s premikanjem okoli njih. Ob tem 
ustvarjajo obred, ki akterje pripelje do hipnotičnega transa. Konec štiridesetih let dvajsetega 
stoletja umetnik razvije tehniko akcijskega slikarstva. Dela velikih dimenzij nastanejo s 
polivanjem barve na nosilec, ki je razgrnjen na tleh. Priča smo velikim platnom, ki so prekrita 
z mrežami raznobarvnih črt in pack, kar daje videz amorfnosti. V gmotah barve se najdejo 
»sledi peska, stekla in ogorkov«, s čimer se površina slike debeli in izrašča iz ploskovitega 
nosilca »v reliefno strukturo«.46 Ploskovitost medija je presežena in dela predstavljajo »nov 
korak v preseganju ustaljenih likovnih obrazcev«.47  
 
Mark Rothko (1903 –1970) v petdesetih letih razvije abstraktno slikarstvo na velikih formatih. 
V njem prevladujejo elementi barve, oblike ter črte, ki so del plavajočih pravokotnikov »z 
zamegljenimi robovi na barvi nosilca v subtilnem in dramatičnem razmerju«.48 Dela imajo 
poudarjen duhovni presežek. Bivanjsko izkušnjo presegajo s sublimnim. Slednje doseže z 
izčiščenim likovnim jezikom abstrakcije. Lebdeči barvni pravokotniki na enobarvni podlagi 
sestavljajo te slike, ki »izžarevajo močan transcendentni naboj«.49 Vživetje v ta dela zahteva 
globoko koncentracijo, ki je možna le ob stiku z malo elementi, na katere se veže naš pogled. 
Umetnik prefinjeno nanese polprosojne plasti barv, kar ustvari megličaste robove, ki stapljajo 
pravokotne oblike z ozadjem, s čimer se prostorska globina slike izniči.50  
 
Ad Reinhardt (1913 –1967) slika »v komaj zaznavnih odtenkih ene same barve« (običajno 
črne) v geometrijskih oblikah, ki so enostavne in stroge, ter pomembno »vpliva na razvoj 
minimalizma«.51 Njegova misel temelji na umetnosti in filozofiji vzhoda. Umetnikova čista 
abstraktna umetnost je privedena do skrajne ekonomičnosti likovnega izraza. Barvo se trudi 
nanesti čimbolj objektivno, brez kakršnihkoli avtorskih potez, ki bi bile zaznavne. Slika je 
razdeljena na kvadrate, ki so enakomerno odmerjeni v mreži ter nanizani eden zraven 
drugega. So enake svetlobne vrednosti, vendar vsak od njih vsebuje za malenkost drugačen 
                                                          
46 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 44. 
47 Prav tam. 
48 Prav tam, str. 46. 
49 Prav tam. 
50 Prav tam, str. 47. 




barvni ton. 52 Namen ima ustvariti slike »brezizrazne praznote«, torej slike, ki ne izražajo, 




Jean Dubuffet (1901–1985) se po daljšem obdobju neustvarjanja slikanju intenzivno posveti 
po drugi svetovni vojni. Uporablja oljne barve, ki jim izdatno primeša druge materiale, kot so 
pesek, asfalt, cement in drugo. Tako zmes uporabi za izdelavo različnih tekstur, v katere 
izrisuje podobe, ki so navdahnjene z ustvarjanjem otrok, mentalnih bolnikov in delikventnih 
ljudi.54 Površino platna pogosto obdela »z zmesjo lepila, peska in asfalta, v še ne docela 
posušeno površino pa« vreže »risbe v kvaziotroškem« stilu »in poudarjeno nenaturalističnem 
načinu«.55 Slike, ki nastanejo na ta način, »nudijo močan čutni vtis, ki bolj kot tradicionalnim 
likovnim elementom dolguje moč sami otipni vrednosti površine«.56 
 
V nasprotju z ekspresivnimi slikami Dubuffeta so slike Antonia Tàpiesa obrnjene vase in prej 
meditativne. »Velike površine« ustvari »iz gipsa, peska, pigmenta in lepila« ter jih prebode ali 
rani »z bolj ali manj globokimi vrezninami in pikturalnimi znaki«.57 
 
V Evropi ima umetnost informela »številne oblike«, katerim »je skupen neformalni pristop k 
sliki«.58 Kompozicija, ki je razrahljana, je nadomeščena s poudarjeno »uporabo neslikarskih 
materialov«. Le-ti »dajo podobam taktilni presežek«.59 
 
2.2.4 Preseganje snovnosti in preluknjano platno 
 
Yves Klein (1928–1962) želi ustvariti dela, ki presegajo snovno, in pri gledalcih vzbujajo 
»občutek, da barva kot nosilka metafizičnih razsežnosti ni v stiku z nosilcem«.60 Tako ustvari 
monokromatične slike in ob koncu petdesetih let najde »najustreznejši material v globokem 
                                                          
52 Prav tam, str. 49. 
53 Prav tam, str. 48. 
54 Prav tam, str. 51. 
55 Prav tam. 
56 Prav tam. 
57 Prav tam, str. 52. 
58 Prav tam, str. 54 
59 Prav tam. 
60 Prav tam, str. 59. 
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ultramarinu«.61 Da se približa »nesnovnemu občutju, [...] barvo na nosilce namesto s 
čopičem« nanaša »z valjčkom v številnih plasteh«.62  
 
Slike postanejo neprostorske. Barva je na platno enakomerno nanesena, ploska in neskončno 
prostorska hkrati.63 Donald Judd je mnenja, da čeprav je slikarstvo izčrpano, ga Klein razvije 
do skrajnosti  in približa objektu v večji meri »kot večina drugih umetnikov«.64 Ustvaril naj bi 
neprostorske slike, kakršnih ni noben drug umetnik.  Zaradi slednjega naj bi bile »sorodne 
sodobni ameriški umetnosti«.65 So velike in preproste, spremenijo se v objekte. Imajo 
zaobljene vogale, le-ti pa še bolj poudarijo status teh slik kot objektov. Občutek, da je slika 
modri erotični objekt, naj bi se ujemal z zaobljenostjo vogalov teh slik. 66   
 
Klein modre monokrome prvič predstavi v Milanu sedeminpetdesetega leta prejšnjega stoletja 
brez okvirjev, postavi jih na posebne nosilce, ki so odmaknjeni od stene. Leta enainšestdeset 
pa so monokromi sicer še vedno stoječi stran od stene, vendar vseeno bolj konvencionalno 
obešeni.67 Po »seriji enako velikih monokromnih platen« Klein obarva »tudi številne 
predmete«, kot so spužve, globusi, modeli antičnih kipov in drugo, ter jim tako da »pomen 
umetniškega dela z metafizično razsežnostjo«.68  
 
Lucio Fontana (1899–1968), »italijanski slikar in kipar, rojen v Argentini«,69 konec petdesetih 
let prične ustvarjati slike, pri katerih na različne načine prebada slikovni nosilec. Na površini 
z ostrimi predmeti ustvari »odprtine, reze ali vbode«.70 Na ta način poseže »v prostor onkraj 
površine slike«71 ter s tem izpostavi nekatera od temeljnih vprašanj likovnega polja. Slikovna 
površina se v njegovih delih na ta način širi v prostor. Fontana na ta način skuša preseči 
tradicionalni okvir dvodimenzionalne površine tako, da vrne prostorsko globino v sliko, pri 
čemer pa le-ta »ni razumljena v renesančnem smislu«, temveč »dobesedno in obrnjeno«.72 
                                                          
61 Prav tam. 
62 Prav tam, str. 60. 
63 Briony FER, O abstraktni umetnosti: razprava, Koper 2010, str. 249–250. 
64 Prav tam, str. 252. 
65 Prav tam. 
66 Prav tam, str. 252–253. 
67 Prav tam, str. 253. 
68 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 61. 
69 Prav tam, str. 62. 
70 Prav tam. 
71 Prav tam, str. 63. 




Umetnik s tem želi preseči »omejitve slikarske površine«73 in posledično iz slik naredi 
objekte. Njegovi objekti so - za razliko od mojih objektov, »objektov Picabie ali Schwittersa« 
- »obrnjeni navznoter, v prostor za sliko«. Pri »klasičnih slikah in dvodimenzionalnih 
objektih« je skrito gledalcu ravno to, kar »tu sili na površino«.74 
 
2.2.5 Oblikovano platno (shaped canvas) 
 
Dela Ellswortha Kellyja (1923–2015) se od petdesetih let prejšnjega stoletja poigravajo s 
statusom slike kot objekta. Umetnik eksperimentira z obliko in postavitvijo polj nemodulirane 
barve. 75 Namesto svobodnega mešanja barv in oblik so barve zamejene z ostrimi robovi 
površin. Polja poslikanih površin se ponavljajo. Gre za platno, ki ponavlja samega sebe, s 
čimer ubeži sliki, ki je njegov koncept. Zdi se, kot da bi šlo za željo brez povratka, ki je v 
svoji strukturi razdrobljenih fragmentov našla svojo lastno originalnost: izjemno možnost 
slike, da samo sebe potrdi, ne le kot sliko, temveč kot telo, objekt.  
Od srede šestdesetih let prejšnjega stoletja so njegova dela – včasih kot relief, včasih kot 
samostoječa – sestavljena iz pobarvanih izrezanih kovinskih oblik in so-postavljenih polj 




Dela Roberta Rauschenberga (1925–2008) in Jasperja Johnsa (1930) iz obdobja petdesetih let 
prejšnjega stoletja pričajo o novem načinu razmišljanja o slikah, saj sta med prvimi, ki 
presegata forme abstraktnega ekspresionizma. V njunih figurativnih delih (kombinirane slike 
(combine-paintings) Rauschenberga in Tarče (Targets) ter Zastave (Flag Paintings) Johnsa) 
je sliki dodeljen status objekta, ki si deli prostor s prostorom opazovalca. Namesto da le-ta 
gleda v sliko ali pa da je posrkan v sliko velikega formata ekspanzije barve, je gledalec 
prisiljen gledati površino ploskovite slike.77 Rauchenberg v svoje kombinirane slike 
(combine-paintings) »vključuje uporabne predmete«.78 
                                                          
73 Prav tam, str. 64. 
74 Prav tam. 
75 Op. 45. 
76 Prav tam. 
77 Daniel MARZONA, Minimal Art, Köln 2009, str. 9. 
78 DEBICKI 20042, op. 2, str. 267. 
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V poznih petdesetih letih pa slikarji, kot so Kenneth Noland in Frank Stella, začnejo 
radikalizirati ideje abstraktnega slikarstva, ki jih je razvil Johns. Stella poudarja skulpturalni 
aspekt svojih del. Radikalizira anti-iluzionistične tendence v ameriškem slikarstvu, s tem ko 
do skrajnosti splošči slikovno polje na samo površino in postavi na ogled objektnost slik sâmo 
kot vse, kar je tu videti, na način, da je vsebina slike slika sama. Zavrne kakršnokoli 
referenčnost prikaza.79 Minimalisti tako v šestdesetih letih prejšnjega stoletja ustvarjajo slike 
z zelo »skopim izborom likovnih prvin«.80  
 
2.2.7 Obstaja samo tisto, kar vidimo 
 
Ameriški slikar Frank Stella (1936) se že zgodaj v svoji karieri upre bolj ekspresionističnim 
oblikam slikarstva in namesto tega začne ustvarjati dela, ki poudarjajo sliko kot objekt. Zanj 
je njegova slika predmet. »Po spogledovanju z minimalizmom [...] v sedemdesetih letih, iz 
preigravanja možnosti z različnimi oblikami nosilca«, razvije »dela, ki preko zelo svobodnih 
oblik in živahnih barv raziskujejo optična nasprotja med dvodimenzionalnim in 
tridimenzionalnim prostorom«.81 Njegov namen je »ustvariti samozadosten objekt, ki je zgolj 
to, kar vidimo, v sebi zaključen, dorečen«.82 Značaj slike kot objekta poudari tako, da 
»klasični pravokotni format slike« raztegne »v bolj ali manj simetričen objekt nepravilnih 
oblik«.83 Primer takšnega objekta je slika Nikoli se nič ne dogaja, katere površina je 
zapolnjena z enakomernimi progami sivo-črne barve, razmejenimi s tankimi linijami 
neposlikanega platna. Linije »potekajo vzporedno z robovi«, barva pa »je nanesena skrajno 
brezosebno in brez tonskih ali barvnih sprememb«. »Podoba zanika večino tradicionalnih 
postavk likovnega dela, je popolnoma razsrediščena, brez kompozicije in barva v njej ne igra 
nobene vloge«. Zaslediti ni niti najmanjšega namiga na globino prostora, gledalcu se kaže 
zgolj površina brez kakršnekoli zgodbe, igre ali »namer vzbujati čustva in občutja«.84 
 
                                                          
79 MARZONA 2009, op. 77, str. 10. 
80 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 57. 
81 Prav tam, str. 56. 
82 Prav tam. 
83 Prav tam. 






Slika 2  Frank Stella, Nunca Pasa Nada (Nikoli se nič ne dogaja), 1964, olje na platnu, 270 x 
540 cm, zbirka Lannan Foundation (pridobljeno s <http://www.the-
athenaeum.org/art/detail.php?ID=268190> [1. 8. 2018]). 
    
2.2.8 Izhod iz slikovnega 
 
Z minimalistično umetnostjo je tradicionalna delitev na skulpturo in sliko podvržena 
nenehnemu temeljitemu preiskovanju teh dveh oblik umetnosti. Ideja slike kot objekta hitro 
izgubi svoj potencial in za mnoge umetnike izgubi svoj čar, zato se mnogi obrnejo stran od 
slik, z namenom osredotočiti se na delo z objekti v realnem prostoru. Ta obrat od sten galerije 
omogoči vznik umetnosti, ki ne more biti več harmonizirana s tradicionalnimi konvencijami 
modernizma. Tridimenzionalna dela Andreja, Flavina, Judda in LeWitta ter Morissa se ne 
nanašajo niti metaforično niti simbolično na nič, kar je zunaj njih samih in tako ne morejo biti 
več prevedena v karkoli slikovnega.85 V bistvu minimalizem na nek način kritizira 
modernistično površino, vendar pri tem ni naperjen proti slikarstvu. Gre bolj za to, da ponuja 
način iskanja izhoda »iz modernistične paradigme slikarstva« 86 - kiparstvo. Pozna šestdeseta 
pomenijo »vrhunec umetniških iskanj v smislu slike kot avtonomnega subjekta«. »Velika 
monokromna platna in objekti« abstraktno umetnost pripeljejo do roba, ki predstavlja konec 
obdobja moderne umetnosti.87 
                                                          
85 MARZONA 2009, op. 77, str. 11. 
86 FER 2010,op. 63, str. 268. 
87 ZALAZNIK 2007, op. 1, str. 70. 
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3 MOJI SLIKOVNI OBJEKTI 
 
V umetnosti se dinamična repeticija lahko uporablja za obujanje naravnih procesov. Lahko 
spominja na evolucijske procese in postane primerljiva z genetskimi dogajanji. Lahko obudi 
izkušnje in spomin. Ponavljanje vizualnih fraz vključi v dela tudi čas, saj vzpostavi občutek 
organske kontinuitete, rasti in gibanja. Izhodišče mojega dela je ujetje valovanja te neskončne 
mreže, ki v slikovnem objektu presega vklenjenost v površino in postane na ta način tudi 
taktilna. Predstavlja refleksijo mikrokozmosa. 
 




Slika 3 Nina Nenadović, Živčna meditacija, 2018, mešana tehnika na platnu, 70 x 50 cm 
(fotoarhiv Nine Nenadović). 





Delo sem ustvarila tako, da sem v prvi fazi posamezen kos vate pomočila v akrilno barvo, 
razredčeno z vodo, in ga položila na platno. Ta se je v določenem času posušil in se tako 
zlepil s platnom. S tem sem nadaljevala, dokler ni bila zapolnjena celotna površina platna. Pri 
tem je šlo za improvizacijo, ključen pa je bil tudi element naključja, saj so se kosi vate 
različnih barv, ki so bili eden poleg drugega, ob sušenju na nekaterih mestih barvno zmešali in 
ustvarili nenačrtovan barvni učinek. Površina platna se je odebelila, dobila izrastke in razširila 
v prostor.  
 
V drugi fazi sem čez celotno odebeljeno površino dodala plast zelo tankih kosov vate belkaste 
barve, ki spominjajo na pajčevino. Zaradi trodimenzionalnosti struktur na površini slike pod 
zadnjo belo pajčevinasto plastjo vate se je nepravilnost površine odkrila in potencirala.  
 
Ker nobena točka nima privilegiranega mesta pogleda, oko bega po sliki v iskanju nekega 
reda, ki ne obstaja, kot nepravilno izvajanje meditacije. Valuje preko struktur, ki delujejo 
organsko. Namesto minevanja časa v prostoru se zdi, kot da se odvija eden, vedno samemu 
sebi enak trenutek. 
 
Namen slike je spodbuditi mentalni proces in ga povezati z imaginacijo. Delo lahko vzbuja 
različne asociacije bliskanja na viharnem nebu, nevronskih mrež, prostemu očesu nevidnih 
organskih mikrostruktur človeka, rastlin, živali, predmetov in valov, pri tem pa ne dovoljuje 
vzpostavljanja pomenov. Zdi se, kot da gre za izsek neke večje mreže, ki je neskončna. Na 
nek način je refleksija organskih procesov, saj ponavljanje vizualnih fraz vzpostavi občutek 
organske kontinuitete in rasti. 
 
Fokus je razpršen, razpršena je enotnost misli in senzacij. Te se prelivajo v delu, ki je 
zgoščeno do točke oddajanja in prenosa te energije, ne le zaradi svoje reliefne strukture, 
temveč tudi zaradi različnih odlaganj barve, barvnih kosov, njenega nabiranja in potekanja na 
površini, ki ima plastično telo. Senzorična stimulacija ni več le preprosto vizualna, temveč 







3.2 Candy crushing 
 
 
Slika 4 Nina Nenadović, Candy crushing, 2018, mešana tehnika na platnu, 60 x 90 cm 
(fotoarhiv Nine Nenadović). 
 
Postopek izdelave dela je bil pomakanje naključno dolgih in debelih kosov vate v barvo ter 
polaganje le-teh enega ob drugega na platno, pri čemer se je strdil in tam obležal. Delo je 
potekalo brez vnaprejšnjega načrta, s ponavljanjem istega postopka, ki je proizvedel različne 
posledice v razporeditvi. V glavnem je šlo za improvizacijo. Tu je element naključja imel še 
večji vpliv kot pri Živčni meditaciji. Zaradi večje količine vode so se barve nenadzorovano 
razlile med sabo in premešale še v večji meri. Faz tega postopka je bilo več, elemente sem 
razporejala bolj neenakomerno, prilagajala sem jih na ta način, da sem prišla do barvno bolj 
enakomernega rezultata. Uporabljala sem pretežno rožnate tone. Ustvarila sem brezprostorski 
prostor, ki postane tako mentalen. Hotela sem poustvariti učinek razgrajevanja in razblinjanja, 
ter enakomernega valovanja od sredine navzven, ki zažari ob robovih in skuša preseči 
omejenost formata. Slikovni objekt se prav tako iz dvodimenzionalne slike razširi onkraj 
površine in odebeli. Senzorična stimulacija je poleg vizualne tudi tu taktilna. 
Pozornost je razpršena, valuje v razblinjanju površine, ki je pod vrhnjimi plastmi. Objekt je 




površini. Noben element nima privilegiranega mesta, zdi se, kot da gre za izsek neke večje 
mreže, ki je neskončna in reflektira organske procese.  
3.3 Brez naslova 
 
 
Slika 5 Nina Nenadović, Brez naslova, 2018, mešane tehnike na platnu, 70 x 100 cm 
(fotoarhiv Nine Nenadović). 
 
Delo je akromatično. Površina se ne razrašča v prostor. Delo sem ustvarila tako, da sem kose 
vate, ki sem jih položila na platno, razporedila na način, da nisem zapolnila celotne površine. 
Pustila sem, da belina platna proseva skozi odprtine, ki so jih ustvarili razpredeni kosi strjene 
vate. Nekatere od teh lukenj sem zapolnila s črnimi madeži akrilne barve. S tem sem hotela 
poustvariti gibanje, ki je brez začetka in brez konca in da občutek valovanja površine ob 
gledanju v sliko. Zdi se, kot da gre za ponavljanje enega samemu sebi enakega trenutka. Delo 
deluje kot izsek neke večje, neskončne mreže, ki reflektira organske procese ter obudi 






4 ZAKLJUČEK   
 
V diplomskem delu sem se predvsem osredotočila ne modernistične prelome s tradicionalnimi 
konvencijami slike kot reprezentacije, ki služijo kot izhodišče lastnemu delu. Pri delu sem se 
srečevala in poigravala z uporabo nekonvencionalnega materiala, kot je vata pomočena v akril 
in iskala pravšnjo točko razmerja vode in barve, debeline in gostote, primerno stanje med 
nadzorovanim in naključjem ter načrtovanim in improvizacijo. Opazovala sem, kako je pri 
večji količini uporabljene vode element naključja imel večjo vlogo pri končnem barvnem 
učinku in kako je večja debelina uporabljenih kosov vate ob sušenju bolj nenadzorovano 
spreminjala svoj končni rezultat izraščanja iz površine. Površina je postala prostor 
eksperimentiranja. 
Pri analitično raziskovalnem delu z literaturo sem spoznala, na kakšne načine so umetniki 
znotraj modernizma začeli prevpraševati odnos med površino slike in prostorom onkraj nje, 
na kakšen način so jo presegali, s kakšnimi tehnikami so slednje dosegli, s kakšni materiali in 
snovmi so to dosegli, ter vpela vse skupaj v zgodovinski kontekst, ki je vsemu temu botroval 
in razširil sliko ter jo pripeljal sprva na rob in nato zvrnil v popolnoma novo polje likovnega 
izražanja, v polje slikovnih objektov. 
Z zgodovinskim pregledom sem prikazala modernistični izstop iz slikovnega polja kot 
prostora reprezentacije vidne resničnosti s pomočjo renesančnega iluzionizma. Ugotovila sem, 
da je slika morala opredeliti svoj odnos do otipljive resničnosti, kar je imelo za posledico to, 
da je slika imela vse manj prikazovalno in vse bolj materialno funkcijo. Da je slika v prvi vrsti 
ploskoviti objekt, ki dovoljuje artikuliranje določene predmetne ali nepredmetne vsebine s 
slikarskimi sredstvi, torej platno napeto na podokvir, postane jasno šele kubistom. Ti ukinejo 
tradicionalna estetska pravila. Ugotovila sem, da ima ključno vlogo pri razvoju modernistične 
misli zaradi tega ravno kolaž, saj je bolj kot kakršnakoli kubistična slika zavrgel iluzionizem 
in pripeljal sliko na sam rob lastne identitete.  Kot lepljenka prostih materialov je podrl 
pregrade med tradicionalnimi zvrstmi in povzročil zlitje grafike, slikarstva in kipa v eno samo 
umetnino. Iz njega izide asemblaž kot njegova trodimenzionalna izpeljanka in se kot reliefna 
kompozicija še v večji meri giblje na meji med skulpturo in sliko. V tem času se od 
tradicionalne dediščine slike z ustvarjanjem poslikanih objektov loči Picabia in sliko zvrne v 




ker kot sestavljanka novih oblik in pomenov z vsemi svojimi izpeljavami služi kot izhodišče 
tudi nekaterim povojnim tokovom. Površina je še naprej prostor eksperimentiranja in pomena 
tudi v tem času, ko umetniki posegajo v prostor za platnom, onkraj površine slike in dodajajo 
slikam taktilni presežek z uporabo novih materialov, tehnik in snovi, saj le-ta postaja cilj 
umetnine, ki je dosežen z neformalnim pristopom. Spogledovanje mnogih umetnikov z 
minimalizmom pa poudarja sliko kot objekt ravno s poudarjanjem ploskovitosti slikarskega 
medija, kar ima za posledico to, da se slike kot objekti začnejo brati kot celote, s svojimi 
izpraznjenimi površinami in postanejo one same vsebina svoje vsebine, platna postanejo 
nekonvencionalno oblikovana, izbor likovnih sredstev je skop, kar poudarja sliko kot objekt. 
Abstraktna slika je pripeljana do roba, ki predstavlja konec modernizma. Minimalistični 
umetniki v tem času počasi presegajo slikovno in se usmerijo v delo z objekti v realnem 
prostoru, kjer se moj analitično raziskovalni del konča, saj se ključne točke preloma, ki so 
služile razumevanju lastnih del, zgodijo ravno znotraj obdobja modernizma in slikovnega 
objekta.  
Lasten projekt se tako napaja iz modernistične tradicije in je v grobem eksperimentiranje z 
nekonvencionalnim materialom ter površino kot prostorom tega eksperimentiranja. Analitično 
raziskovalni del je poglobil moje razumevanje lastnih del in njihovih izvorov. Projekt 
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